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«[ ... ] una leve preocupación empañó la felicidad de Averroes [en su] comentario de Aristóteles. 
[ ... ] La víspera, dos palabras dudosas lo habían detenido en el principio de la Poética. Esas palabras 
eran tragedia y comedia. [ ... ] nadie, en el ámbito del Islam, barruntaba lo que querían decir.» 
Així és com comen<;:a un deis contes de I'Aleph, titulat Lo busco de Averroes, I en el qual Borges 
confronta Aristotil i Averrois2 i, més enlla, dues mentalitats, la grega i I'arab, dues concepcions i 
dues practiques. Buscant desesperadament equivalencies per a aquestes dues categories dra-
matiques, Averrois apel'la en va a una relació exotica d'un gran viatger, Aboulkassim Al Ashari, 
el qual descriu així I'espectacle estrany al qual va poder assistir a Sin Kalan (Canton) al lIunya 
Imperi de la Xi na. 
Un vespre, els venedors musulmans de Sin Kalan em van conduir a una casa de fusta pintada, on vivia 
molta gent. La gent de la terrassa tocaya el tambor i elllaüt, menys uns quinze o vint (amb mascares 
vermelles) que pnegaven, cantaven i parlaven. Estaven castigats a romandre a la presó, pero ningú no 
veia les ce Hes; muntaven a cavall, pero ningú no veia les muntures; combatien, pero les espases enen 
de canyís; morien, pero s'aixecaven tot seguit. .. 
No eren bojos, va precisar Aboulkassim. Un venedor em va dir que estaven nepresentant una his-
toria. 
Ningú de I'assistencia va entendre per que es necessitaven vint persones per contar una 
historia, quan n'hi ha prou amb un sol narrador. 
Amb una ferma i acurada caHigrafia, Averrois, de retorn a casa seva, va afegir aquestes línies 
al seu manuscrit: «Aristu [Aristotil] ano mena tragedies les panegíriques, i comedies, les satires 
i els anatemes.» 
El contrasentit estava consumat. És per generes poetics que Averrois pensa traduir categories 
dramatiques. 
Per que aquesta confusió i quin sentit per a aquest contrasentit? Per que I'esperit musulma 
va ensopegar literalment en la noció de teatralitat? 
1S 
Les explicacions proposades 
Els investigadors arabs, molt escassos, que van intentar saber per que I'islam no va coneixer 
el teatre, només van poder oferir explicacions parcials i insatisfactóries. 
Zaki Touleimat pensa que és la rusticitat de la vida preislamica, el beduisme i la vida errant 
que van prohibir a I'islam coneixer el teatre. Lexplicació és una mica simplista. Si admetem que, 
en els primers temps, I'islam va poder oferir aquesta imatge de la precarietat i del vagareig, no 
podem oblidar que a partir de Mu'awiya, Damasc esdevingué una gran capital i que, a partir 
deis abbassides, Bagdad oferia tots els caracters d'una metrópoli. De tota manera, I'islam mai no 
va cessar d'osciHar entre el vagareig, I'espai, la sensualitat de I'etern beduí i la subtilitat, les bones 
maneres del ciutada venedor. artesa o savi.3 
Més profunda és I'explicació proposada per Ahmad Amin, que pensa que la causa estaria, 
més aviat. en la religió, i diu: «Prohibeix la flguració, per tant la representació». 
Per poder pronunciar-se sobre aquest judici cal examinar les dues cares del problema: La 
religió musulmana va condemnar la flguració, per tant la representació? O bé enclou una con-
demnació «implícita» de I'art en general i de la practica teatral en particular? 
A dir veritat, fora de I'anatema lIen<;at sobre les practiques paganes ben deflnides, tal com 
I'adoració idólatra de les flguretes preislamiques Al Lata, Al Ozza i Manat als famosos versets 
satanics,4 l'Alcora no va dir res de ben precís respecte a I'art, la flguració o la representació' Més 
aviat. és en la tradició musulmana, els hodTt, que ens cal buscar una actitud clarament hostil a la 
flguració i a I'art. 
Massignon, en un article capital titulat «Les méthodes de réalisation artístique des peuples 
de l'lslam» publicat a la revista Syrio (11, 1921), assenyala quatre condemnacions formals de la 
flguració pels hodTt: 
1) Maledicció sobre els adoradors de les tombes i de les imatges deis profetes i deis sants. 
Notem que olquible a la mesquita és una pastera buida. 
2) Els artistes, els faedors d'imatges, seran castigats el dia últim per un judici de Déu que els 
imposara la feina impossible de ressuscitar les obres. 
3) Prohibició d'utilitzarteixits o coixins portant imatges (és un hodTt molt controvertit, puix 
que, segons una antiga tradició, hi havia uns coixins així en la habitació del profeta mateix). 
4) Condemnació del culte de la creu. 
En relació amb aquestes prohibicions formal s, s'imposen tres aspectes. Primerament aques-
tes quatre condemnacions només es refereixen indirectament al teatre, ja que només parlen 
de flguració. Després, aquest temor a la flguració no és específlC de I'islam. Aquest últim el va 
compartir amb altres grups etnics, semítics especialment. Així podem Ilegir en l'Exode (XX.4): 
«no tallaras cap imatge ni cap representació de les coses que són celestial s, a la terra o sota 
les aigües». La iconoclastia musulmana recorda també I'horror del protestantisme per a tota 
representació's I flnalment, una mirada general del desenvolupament de la interpretació d'aquests 
hodTt pels teólegs musulmans ens porta a constatar la gran diversitat deis punts de vista, en 
definitiva, I'elasticitat de les apreciacions: en efecte, Nawawi va prohibir al segle XIII tota imatge 
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que pogués fer ombra. «Aixo és, nota Massignon -article esmentat-, una idea molt primitiva 
i molt ingenua que el signe de I'ésser viu és precisament de constituir una pantalla que forma 
una imatge mobil.» 
Pel que fa aAI Kurtubi (mort en 1273), narra en les Ahkam Alcora que una fracció d'exegetes 
van acabar per considerar I'art i la figuració com si fossin lícites. Per apuntalar el seu punt de vista, 
es fonamentaven en un verset delllibre on es tractava d'estatues afaic;:onades pels jueus per a Sa-
lomó: «Van construir per a ell, al gust del seu desig, santuaris, estatues ... » (Alcora XXXIV, I 3). 
Hem de notar aquí que, malgrat aquestes prohibicions de la sunna i qualsevol cosa que en 
sigui un matl's, no va impedir I'existencia d'una veritable pintura arab.6 No impedeix, tampoc, 
un fort moviment pictoric que es manifesta actualment per tot el món arab? Sigui com vulgui, 
podem concloure, tal com diu Massignon en I'article esmentat: «En realitat, ens importa sobretot 
reten ir d'aquesta literatura sobre la condemnació d'algunes formes que és una restricció, no una 
negació, i aixo es refereix a la idolatria, no a I'art mateix.» 
Sembla més oportú buscar les causes d'aquesta inadequació de I'islam tradicional a I'art en 
general i al teatre en particular, no en la legislació explícitament promulgada, sinó en la diferen-
cia profunda de les estructures, de les significacions i de I'ésser mateix deis dos fenomens en 
presencia. 
Tot aixo es produeix per una incompatibilitat absoluta de mentalitats, una inadequació de 
les naturaleses humanes, que ha portat I'islam tradicional i el teatre a no intentar la unió. Si ho 
haguessin fet els hauria condu'lt, ineludiblement, al divorcio 
Pero, primer, com sorgeix el teatre en una civilització concreta? 
Na;xement del teatre o J'experiencia conflictiva 
Innombrables estudis van ser dedicats als orígens del teatre. 
Per a Nietzche,8 I'home pervertit per la societat busca la metamorfosi com un recurs contra el 
no-res que I'esta habitant. «L'embruix és la condició previa de tot art dramatic ... L'embriagament 
dionisíac s'expandeix com un impuls primaverenc d'una potencia irresistible, una tempesta, una 
demencia amb sentiments barrejats; aquest impuls primaverenc és una metamorfosi extatica. 
Exprimeix la projecció del voler».9 
Pero aquest impuls vital, aquesta tragedia alegre va empitjorar perque ApoHo vexa Dionís. 
En I'home, la consciencia analítica desenvolupa «els seus perniciosos verins». De Ilavors enc;:a, 
el dionisisme empitjora i la tragedia esdevé obra. 
Una altra versió d'aquest model d'explicació substitueix I'impuls primaverenc pel sentit 
sagrat. 
L'origen de la teatralitat es troba en la practica religiosa. Aquesta teoria es fonamenta en les 
semblances que ofereix I'acte religiós amb la «celebració teatral». 10 Aquesta interpretació del 
naixement del teatre és formalista, i per tant, criticable. 
Fem remuntar el naixement del teatre a una serie de metamorfosis formals que afecten un 
fenomen determinat (I'«impuls primavereno> de Nietzsche o I'acte religiós) del qual I'essencia 
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és totalment diferent de la del fet teatral. El que ens porta a relacionar, en els fets, una cosa amb 
una altra fonamentalment diferent són les semblances externes de les formes amb les quals 
I'una i I'altra es revesteixen. 
En comptes d'aquesta explicació formalista, nosaltres preferim una explicació essencialista 
que exposi la qüestió fonamental següent: en quin moment de la seva experiencia col'lectiva 
una societat sent la necessitat d'expressar-se gracies a aquest metode específic que és la forma 
teatral? 
Per respondre aquesta pregunta, ens cal fer una comparació: si no s'hagués inventat una 
lIibertat exercitada en unes situacions conflictives, el teatre grec hauria conegut la desventura 
esdevinguda al no japones, immobilitzat en un o rato ri patetic que es repeteix sense parar. 
Si no haguessin desencadenat els furors impius de Prometeu, Orestes o de Medea, els tres 
tragics grecs haurien patit la mateixa paralisi desesperada deis seu s col'legues nipons, Kannani i 
Zeami, rapidament atrapats en els constrenyiments d'una societat feudal conservadora, en que 
les tres regles rígides del Houko (respecte incondicional de la cosa pública), del Taimen (honor) 
i del Bungen Uerarquia) tenen el paper de principals normes i actitud s socials.
" 
Si no hagués 
conegut I'experiencia del conflicte, el teatre grec s'hauria quedat en I'oratori deis orígens, el 
nome i el ditirambe deis primers temps. 
Malgrat tot, als segles VI i V, els grecs van inaugurar la primera edat d'or del teatre mundial. 
Plató, en Les Lleis l2 testimonia que Atenes va ser una «teatrecracia», demostrant així la impor-
tancia de la dramatúrgia en els conflictes ideologics i polítics, en una paraula, en la vida organica 
de la ciutat. 13 
Per aconseguir aquesta importancia, va caldre que el teatre grec fes el descobriment de la 
anomia i de la invenció de la Ilibertat, per mitja de I'experiencia existencial del conflicte. De 
fet, el mite de Prometeu sembla que és la millor iHustració del que va ser el teatre grec: «una 
invenció poetica de situacions concretes on' s'expressa, traslladat, el conflicte d'una aspiració a 
la lIibertat i deis constrenyiments que I'oprimeixen», com diu amb raó Jean Duvignaud. '4 L'heroi 
tragic va ser el que va portar I'escandol, el que es nega constantment a obeir. El que roba el foc 
deis déus, Prometeu, <<S'acompleix en I'exercici de la seva Ilibertat negativa»,'S encara que sigui 
a costa del crim. 
Pertant, I'heroi és la personalitat atípica (d'un atipisme que freqüentment va fins al crim), qui 
«assumeix, en públic, I'acte que el separa del món». Antígona viola les Ileis de la ciutat. Xerxes 
comet I'error d'atacar Grecia. Edip s'enreda tragicament en el seu doble crim, etc. Contrariament 
al filosof «purgat» de les seves gran s passions, I'heroi tragic requereix, amb tota la seva desmesura, 
aquesta hybris, aquesta intemperancia que, rebutjant-Io fora del cercle tancat de la norma social, 
el fa existir completame.nt a I'escena. 
Schiller havia notat bé que el teatre grec havia·ensenyat a la civilització grega el que era I'in-
dividualisme a través d'unavisió q,rtística. En I'origen del teatre grec, i podríem dir simplement 
del teatre, hi ha el «conflicte» que es presenta de diverses formes: 
1) El conflicte vertical. En aquesta primera situació conflictiva, la Ilibertat humana s'oposara a 
la voluntat divina. L'exemple més concloent que ens ofereix el teatre grec en aquest proposit 
és el de Prometeu encadenat. 
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2) El conflicte horitzontal. Aquí, I'individu s'oposara a les lIeis de la comunitat, a les estructures 
socials imposades, L'exemple més ciar és el d'Antígona, 
3) El conflicte dinamic. En aquesta tercera hipótesi, l'espontane'ltat humana s'aixecara contra 
alió que és inevitable, contra el destí, contra la história dramaticament percebuda i viscuda, 
El millor exemple el trobem a Els Perses, arraulits en la seva desfeta i la seva sorpresa per 
la fatalitat del destí. 
4) El conflicte interio~ És la situació conflictiva més subtil. Hegel definia el destí per «la cons-
ciencia de si mateix, peró com a enemio), 16 L'heroi tragic arriba, aquí, a les contradiccions 
internes que I'ataquen i que el desvien del camí cap a la plenitud de I'ésse~ Edip hi porta, 
dins seu, la font deis seus turments: és el fill-marit, el fill-parricida, la víctima-botxí, 
Ara bé, SI considerem que el teatre grec és el primer teatre totalment complet de la história 
deis espectacles, si recordem, en tot cas, que és la primera forma dramatica que els arabs van 
coneixer, 1/ aquestes poques consideracions aHusives sobre la teatralitat grega ens ajudaran a 
situar millor la problematica del teatre davant I'islam tradicional. 
Aristótil i Plató a /'Escola d'Atenes, de Rafael Sanzio. 
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Tenint en compte la seva religió i la seva civilització, ¿el musulma podia viure alguna d'aquestes 
situacions conflictives i, així, descobrir la possibilitat del lIenguatge dramatic? ¿Podia el musulma 
tradicional oposar la seva lIibertat a la voluntat de Déu, a les estructures socials de la seva ciutat, 
a la logica del destí i de la historia o, finalment, descobrir el seu doble no autoritzat? 
Considerarem, successivament, aquestes quatre possibilitats a la Ilum de la filosofia teologica 
i de la realitat social de I'islam tradicional. 
Llibertat humana i valuntat divina a el Prameteu impracticable 
Mentre I'home es descobria, com en la tragedia grega, si no un igual a Déu sí almenys vivint 
amb EII i a part d'EII, i fins i tot en contra d'EII, dues voluntats eren presents: la de Déu i la de 
I'home. Per a la religió musulmana tradicional. almenys per a la seva ortodoxia, una dualitat com 
aquesta no solament és inexistent, sinó impensable. 
Massignon, en el seu article esmentat, apunta: «Hem de comprendre que tot el que ha estat 
fet en aquest món per Déu és una mica com les coses que fabriquem, són mecaniques. El món, 
que és infinitament més maco que qualsevol forma d'art, és, ell mateix, una mecanica de la qual 
Déu mou els fils. Déu mou els fils com en un espectacle de guinyols. I és per aixo que no hi ha 
cap drama en I'islam. El drama, en la seva definició europea, la més corrent, ocorre en el cor 
deis seus personatges, és el drama de la seva lIibertat, pero aquesta Ilibertat, per als musulmans, 
és condicionada per la voluntat divina, de la qual només són els instruments.» 
Segons la sunna,18 Déu és la font de tot.Tot ve d'EII i retorna a EII. És la font de cada cosa. 
Ibn T'ufayl fa constatar al seu heroi insular i so I itari Hayy B. Yaqz'an: «Com que la materia de 
cada cos necessita una forma, perque només existeix per ella mateixa, ( ... ) tot el que és només 
existe ix gracies al Creador.» El coneixement mateix que tenim del que existeix no es pot fer 
sense un dictat diví. 
AI-Nadham i la Mo'tazila van emetre sobre aixo la tesi de I'aparició i de I'estat latent de Déu, 
segons la qual Déu va crear els cossos de cop, pero els va fer apareixer a poc a poc. Les coses, 
totes les coses, existeixen en potencia. Esperen el moment d'aparició. Davant la total potencia 
divina, el marge d'acció de I'home s'estreny i es redueix a I'expressió més simple. 
La voluntat de I'home, a més a més, només és una parceHa, un atom minúscul de la voluntat 
global de Déu. Des de lIavors és inconcebible que un conflicte oposi el tot a una part d'ell 
mateix. 
Jean Duvignaud notava en la seva Sociologie du théótre: 19 «Evidentment, les societats tampoc 
no pretenien dibuixar cap imatge de I'home, ni representar la seva situació, la seva condició, les 
seves vaciHacions, les seves esperances; fins i tot algunes societats, que van bandejar la repre-
sentació de la cara humana, van ignorar també la teatralització. Un déu, massa abstracte, tenia 
una presencia massa forta pertolerar la recerca sistematica d'una visió materialitzada de I'ordre 
huma. És el cas de les societats islamiques.» 
Enfront d'una potencia omnipresent de la voluntat divina, al contrari de la revolta, va apareixer 
un sentiment de vacu',tat innata en relació amb tot el que esta creat i en relació amb I'home ma-
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teix. Lhome té interes només per la condició de petita pe<;:a d'un ampli moviment de rellotgeria, 
inscriure el seu ritme personal en I'amplia respiració del moviment perpetuo És a les mans de 
Oéu.Tot ve de Oéu i tot hi torna. «Tot desapareix a part de la Seva cara.» (Alcora, XXVIII, 88). 
És d'aquest sentiment de vacu'ltat que els ascetes sufins van fer la base del seu entrenament al 
fono, a la desaparició total.20 
O'una banda, la voluntat divina és incommensurablement gran i la Ilibertat de I'home infini-
tament petita, d'altra banda, i sobretot, la voluntat de I'home essent a dins de la de Oéu no se'n 
pot dissociar, ni, amb més motiu, no s'hi pot oposar. 
Jacques Berque assenyalava que: «la personalitat musulmana tradicional s'afilia al cosmic. 
Així s'escapa de moltes angoixes, de molts problemes. És feli<;:, d'una felicitat de la conformitat, 
tawliq.»21 
Aquesta afiliació a I'ésser diví prohibeix, més que no pas el temor, el moviment de revolta. 
Perque aquesta és, abans que res, secessió. 
Louis Gardet podia dir: «És notable» que I'art dramatic resti desconegut en I'islam. Oifi-
cultat sens dubte d'organitzar representacions teatral s en una societat en que els moralistes i 
tradicionalistes haurien condemnat la interpretació deis papers femenins, pero, a més, el sentit 
dolorós del destí huma, el conflicte psicologic de les passions que fan I'essencia de la tragedia 
o del drama, I'analisi deis caracters que és la base deis grans generes humans de comedia, no 
van ser el fet de societats musulmanes del passat. Aquesta Iluita de I'home i del seu destí que 
havia estat magnificada per les tragedies gregues no es trobaven en concordan<;:a amb el sentit 
de la vida humana, ni amb les relacions de I'home i de Oéu, relacions habituals a les societats 
araboiranianes o arabomusulmanes.22 
Lhome musulma tradicional és lIiure, pero té una Ilibertat vigilada, puix que només li pot ser 
útil per acomplir el seu destí. 
Loposició entre el Iliure arbitri i la predestinació resulta ser, en aquesta perspectiva, un pro-
blema fals. 23 Lhome és lIiure de voler el que vol Oéu. 
En un article consagrat a «LExpérience du Sacré et la conception de I'homme dans l'lslam», 
publicat a la revista Diogene (48, 1964), Gustave E. Can Grunebaum constata: «Tot i que I'islam 
sunnita coneixia la tradició dramatica grega, i molt probablement la tradició dramatica indiana, no 
va aconseguir crear un art dramatic propio Aixo es deu, no pas tant a un accident históric, sinó a 
un concepte de I'home, en el qual el conflicte huma, propi del drama, no pot existir.» 
Encara precisa més el seu pensament: «Sense la Ilibertat d'una elecció veritable, sense que 
aquesta elecció tingui una significació que superi el particular, sense la projecció d'una polaritat 
moral en I'anima mateix, I'home no pot assumir un paper de dramatis personae.» 
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El ciutada de la ciutat musulmana 
Pero, podríem dir, si I'existencia d'un conflicte entre I'home i I'ordre diví era impossible, si, 
en altres termes, Prometeu era impracticable, per que no es poden considerar les altres possi-
bilitats de la tipologia de les situacions conflictives que hem elaborat anteriorment? I fins i tot, 
per que I'home musulma no s'aixecaria en contra de la Ciutat? Per que Antígona no podria 
parlar arab? 
«L'islam és una religió i també és, i no menys essencialment, una comunitat el vincle religiós 
de la qual fixa, per a cada un deis seus membres i per a tots els membres alhora, les condicions 
i les regles de vida» constata Louis Gardet (obra esmentada). 
Es tracta aquí d'un vincle comunitario En la ciutat musulmana tradicional, tot, vida familiar, 
social. política i religiosa, és ordenat, sincronitzat per la comunitat. «1 qualsevol que s'aparti del 
conjunt deis musulmans, encara que només sigui un pam, mor d'una mort anterior a I'islam», 
declara Ibn Abbas, oncle del Profeta. 
Dones, I'ummo és un 'hukm, un estat, un estatut jurídic24 directament volgut, desitjat i decretat 
per Déu. El caracter social deis deures religiosos (pelegrinatge, gihad, dejuni, pregaria col'lectiva 
del divendres, sacrifici del xai de l'Ald, etc.) acaba de construir, en la practica social. una mentalitat 
col'lectiva unificada i de perfeccionar una adherencia absoluta de I'individu al grupo La lIibertat 
humana es redueix a la seva més simple expressió enfront deis determinismes socials. 
La revolta d'Antígona sens dubte pot ser possible en restadi individual. Pero aquesta mena 
de revolta dóna poetes i no dramaturgs. Perque, en la ciutat grega, és el coHectiu huma de la 
ciutat qui fa I'experiencia d'Antígona. 
El cos social sencer de la ciutat grega oscil'la entre la temptació de la revolta individualista i 
la temptació de la integració. Antígona i Creont no són més que els portaveus d'aquesta oscil-
lació de tot el cos social. 
En canvi, en aquesta ciutat musulmana on I'aspiració a la unitat és tan profunda i la realització 
tan organica, tan essencial. la protesta individual ja no és un debat cívic, esdevé falta excomu-
nicatoria. 
La tornada eterna 
L'afrontament de I'home amb el destí, és a dir, amb una historia dramatica, és difícilment 
concebible en el marc de I'islam tradicional. 
Per fer front a la historia, primer se n'ha d'agafar una consciencia dramatica.lla historia només 
pren una dimensió dramatica a partir del moment en que I'empresa de I'home es desenvolu-
pa en un temps objectiu, posseint la seva cronologia, que no es modifica segons les voluntats 
humanes i que, per tant, no pot concordar amb el temps subjectiu que teixia la consciencia de 
I'home avid d'acció i de durada. Ara bé, per a I'islam tradicional, la historia no és dramatica, és 
cíclica i mítica. Hi ha, efectivament, un temps primordial: el del pacte que Déu va segellar, un dia, 
amb els creients. Déu diu als homes: «No sóc el seu Senyor?» (Alcora,VII, 171). Els musulmans 
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van contestar per una aclamació de goig. De tant en tant, els profetes, aquestes «alarmes», han 
recordat aquest pacte als homes. 
Tal com diu Henri Corbin: «El pensament historic de I'islam es mou per un doble moviment 
ascendent-descendent, des de l'Origen fins a l'Origen (mob'do i mo'od). Des de Ilavors, es pot 
veure el món "en evolució" en un sentit horitzontal, pero en "ascensió"».25 
Aquest temps primordial i cíclic és el del mite, no pas el del drama. 
Tot el que passa esta inscrit, mektoub, en la trajectoria verticalTot el que pass a en la trajectoria 
horitzontal del temps viscut només és secundario 
Només compten les circumvolucions tranquiHes de I'espiral ascendent-descendent del temps 
primordial. Fins i tot I'escatologia esdevé, en aquesta perspectiva, una noció f,kilment acceptada 
perque només és un passatge d'una esfera a una altra. 
En aquesta perspectiva ens sembla útil de refutar el terme de fatalisme musulma. Efectiva-
ment, call1igar aquesta noció de fatalisme al concepte grecollatí de fotum, íntimament Iligat a les 
practiques endevinatories i a les profecies grecollatines (Cassandra, Ides de Mars, etc.) 
En I'univers musulma, cal entendre el mektoub com un determinisme optimista de la historia. 
Tot el que passa va ser, sens dubte, previst i escrit! Pero, i aquí hi trobem el detall important, 
tot el que va ser escrit ho va ser amb raó. I si els esdeveniments que passen semblen, a primera 
vista, contraris als seus interessos, I'esperit musulma tradicional no dubta mai que Déu els va 
desitjar per a un projecte secret, pero que, a Ilarg termini, només pot ser positiu. Així, I'esperit 
musulma tradicional omplia la historia de determinismes optimistes que acaben de construir 
aquesta esfera d'harmonia cosmica en la qual es mou, posant-Io així a cobert de moltes friccions 
i contradiccions. 
La individua/itzaóó impossible o /'home neutre 
La reabsorció de la voluntat humana en la de Déu, I'adherencia quasi total de I'individu a la 
comunitat i, per fi, la concepció d'una historia desdramatitzada fan que, per a I'home musulma 
tradicional, la individualització, enfont del conflicte interior, es reveli impossible. 
Per tant, la presa de consciencia que té del grup en el qual, malgrat les tensions, esta con-
demnat a integrar-s'hi, es produeix en el nivell d'una aprensió global. 
Així, els conflictes psicologics, individuals i individualistes tendeixen a esborrar-se davant les 
conductes del grupo Fins i tot els danys patologics afecten la psiquiatra social. 
Aquesta va ser la historia del divorci entre I'islam tradicional i el teatre. 
Per ser exacte, cal constatar que aquesta oposició al teatre no va ser únicament el fet de la re-
ligió musulmana.Totes les religions monoteistes van manten ir-se a distancia de I'acte teatral.26 
Notem que, de fet, la separació del poder temporal i espiritual dins la ciutat cristiana, fins i 
tot les seves Iluites, la omnipotencia de la religió, com a fet social, va ser, en aquest cas, infinita-
ment menor. 
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A /'extrem esquerre, intentant de lIegir, Averrois a l'Escola d'Atenes, 
de Rafael Sanzio. 
El pecat d'orgull o les causes literaries d'una mancan~a 
Només les motivaclons profundes, d'essencia religiosa, van ser prou pel- apartar el genl arab 
de I'escriptura teatral] 
Els arabs que van traduir i comentar amb profusió Plató, Aristotil I Plotí també van haver de 
coneixer les tragedies i, sens dubte, les comedies gregues. 
És ciar, res no els preparava a entendre, en profunditat. els textos, ni a assumir-Ios, i encara 
menys a imitar-los, per les mateixes raons aHegades anteriorment; pero, per que no van tradull~ 
encara que només fos per fer-ne acte de memoria literaria, alguns fragments del teatre grec? 
Com que no entenien la noció de teatralitat. els arabs. només van veure en les tragedles 
gregues uns simples texts amb rimes, uns estranys «poemes» dialogats. 
Ara bé, coneixem la convicció íntimament irrompible deis homes de lIetres arabs deis primers 
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segles, segons els quals el genere poetic és, no només el descobriment del pensament arab, sinó 
també un domini que li és quasi exclusivament reservat. 
Al Jahez va dedicar un passatge molt revelador a aquest propósit: « ... pel que fa a la poesia, 
és un art recent i jove. Imvu'I-Qais i Muhalhil van ser els primers a descobrir aquesta via i en-
senyar-Ia ( ... ). 
»La poesia sembla haver aparegut aproximadament un segle i mig o dos segles abans de 
la vinguda de I'islam. El do poetic és una cosa exclusiva deis arabs i deis que parlen la Ilengua 
deis arabs.»27 
Pel que fa a Ibn Rashiq, va sosten ir: 
«Els arabs són el millor deis po bies, i el seu art (la poesia) és I'art suprem. Es van reservar 
I'art del verb, rebutjant així tota servitud manual i tota alienació professional del COS.»28 
Ara bé, alliberades del seu ésser teatral, les tragedies gregues ja només podien ser conside-
rades com a poemes molts estranys. Peró, des de Ilavors, per a que podria servir la traducció? 
La necessitaven? I així és com descobrim les causes literaries del silenci deis traductors, i la seva 
motivació profunda, el pecat d'orgull. 
El jardí petrificat o les causes Iingüístiques 
Ens cal establir aquí una diferenciació estricta entre el món musulma i el món arab. Pel que 
fa a la Ilengua, el problema és, en efecte, molt diferent a Haidara.biid, a Balí o a Ispahan, d'una 
banda, a Marraqueix, el Caire i Damasc, de I'altra. Únicament parlarem, en aquest capítol, del 
món arab. 
«La tradició arab ignorava I'expressió teatral, perque no podia consentir-li un Ilenguatge.» 
Diu Jacques Berque.29 
De fet, la Ilengua arab coneix, respecte del teatre, dues classes de problemes complemen-
taris: 
- La inadequació de la lugho classica a les exigencies del lIenguatge dramatic. 
- La dificultat de I'elecció entre les tres Ilengües arabs. Més que per a qualsevol altra Ilengua, 
es pot subratllar; pel que fa a la Ilengua arab classica, un important desfasament entre un 
nivell d'expressivitat i un nivell semantic. 
Jahez ja presentava aquesta dificultat destacant entre uns terminis com: 
- AI'lchara o fet d'assenyalar una cosa més o menys aHusivament. 
- AI'Taabir o fet d'expressar-Ia més o menys explícitament 
- Al Dalalat o fet d'assenyalar-Ia per significanc;a i d'una manera més o menys simbólica. 
Ara bé, la lugho classica depen del domini de la significanc;a, de la Dalalat, mentre que el teatre 
depen, lingüísticament, del domini d'alló que és explícit, del 'toobir. 
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D'altra banda, una lIengua és inseparable deis valors que transmet. Heidegger deia: «La 
Ilengua és la casa de I'ésser»; i Maurice Leenhardt notava que la paraula, «manifestació de forc;:a 
conceptual i creadora, per la quall'ésser s'afirma», era I'element més elevat de la representació 
mítica de l'ésser.30 
Perque és el domini de les significances, la Ilengua arab transmet, per molt de temps inalte-
rats, temes arquetípics. És el que explica els mares tematics rígids en els quals s'inscriu la poesia 
arab classica, així com la seva gran dificultat per renovar-se. Els poetes del mohJor en primer 
Iloc, i després els joves «avantguardistes» actual s (Nizar Qabbani, Nazek Mala'ika, etc.) intenten 
acomodar un verb enkylosé a uns nous temes. Pero aixo no sempre és facil, tal com diu Jacques 
Berque (obra esmentada): «Més que alguna cosa que li pertany, es pot dir que el verb arab 
és un préstec a la terra deis homes. Quasi sempre, la seva materia es distingeix del lIenguatge 
per la vida. Els signes que procura negligeixen allo que és quotidia fidels a la seva definició que 
és descendir-hi i no procedir-ne.» La lugho roman, dones, al jardí de les significances i, per tant, 
del símbol de I'experiencia diferida i no directament viscuda. És així com tot amor, a partir del 
moment en el qual el converteixen en poema, és trist, tot heroisme, viril, tot grandesa, noble, 
etc., tot i que, en I'experiencia viscuda, les referencies són perfectament diferents. 
La Ilengua arab classica se sembla a un bell jardí, pero petrificat. 
Ara bé, el teatre és, en nom de la seva essencia, elllenguatge que menys suporta els arquetips. 
Entenc aquí el veritable teatre, no pas els vodevils i el seu <ctriangle», ni els melodrames i el seu 
hoppy end, sinó el teatre viu en el qual les situacions s'inventen en cada moment, en que una 
lIibertat rebutja una obligació. 
Jean Duvignaud (obra esmentada) nota que «el teatre és paraula constru'¡'da, i així és revelació 
dinamica. Així que I'home utilitza un Ilenguatge per establir un pont amb ell mateix o amb els 
altres homes, així que cerca la comunicació sobre els conflictes que I'afecten, elllenguatge ja no 
és un instrument: és manifestació concreta de I'ésser com a experiencia viva.» 
Com la vida quotidiana, el teatre és un art urgent. Es conjuga en el present. El seu Ilenguatge 
és el que explicita, el que exposa. Alliberat de totes les significances, de tot I'obstacle entre la 
cosa i la paraula que la significa, el lIenguatge dramatic s'adherí a I'experiencia viscuda que re-
produeix. L'encarna.31 Queden els dialectes que presenten un maximum d'autenticitat i I'impacte 
més gran amb allo que s'ha viscut. I no és casual que un teatre sigui més al seu gust. Pero optar 
per allo que és dialectal no seria limitar-se a allo que és particular, constrenyer-se al regionalisme? 
Podríem f,kilment acceptar-ho quan la noció d'unitat del món arab esdevé, més que un principi, 
un dogma, una necessitat experimentada amb passió? 
A menys que optem per una tercera lIengua, la orobiyo wousto, de la qual Tewfik el Hakim 
ja no és I'únic defensor.32 Pero no és aquí una noció híbrida, fins i tot, diguem-ne, perillosa? No 
corre el risc de perdre el sentit significatiu-significant i quasi espiritual de la vella lugho classica, 
tant com el sentit historicista del dialecte? 
De tota manera, el debat queda obert.33 
Cal afegir que aquest debat no és tan teoric com ho sembla i que en realitat aquesta dificultat 
per integrar una certa concepció conflictiva de I'espectacle metamorfosat en acte teatral (segons, 
per descomptat, la tradició grega) va induir el teatre arab naixent, en 1948, sota els efectes del 
Renaixement (Nohdo) contemporani, a inventar una forma específica que reconsidera els elements 
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espectaculars (teatre d'ombres, teatre de titelles, ritus espectaculars, teatralització col'lectiva, etc.) 
i els integra en un discurs modern per a la posada a punt d'un teatre específico 
Vaig consagrar a aquests temes tres obres a les quals em sera prou, com a conclusió, fer-hi 
referencia: Les Formes Traditionnelles du Spectoc/e, Société tunisienne d'Édition, Tunis, 1971; Regords 
sur le ThééJtre Arabe Contemporain, Maison tunisienne d'Édition,Tunis, 1972; Potrimoine culturel et 
créotion contemporaine en Afrique et dons le monde orabe (obra col'lectiva sota la meva direcció), 
Nouvelles Éditions Africaines, Dakar; 1978. 
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